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Resumen. La villa dels Munts es una excepcional villa de carácter residencial situada a 12 km de Tarraco. Los
datos arqueológicos testimonian la existencia de una villa agrícola en época augustea; a inicios del s. II
se produce una importante reestructuración del edificio con la edificación de una nueva villa, cuya vida
se prolonga hasta el último cuarto del s. III, momento en el que ve afectada por un incendio aunque per-
siste, en parte, hasta momentos avanzados de la Antigüedad Tardía.
Las pinturas conservadas en diferentes espacios de la villa se datan en los siglos II y III, si bien el
grupomás importante es el correspondiente a los cubículos que se abren al criptopórtico norte, donde se
ubica el cubículo de las Estaciones, así denominado por el ciclo iconográfico pintado en el techo.
Existe un fuerte contraste entre la decoración del suelo, un simple mortero blanco, las paredes y el
techo. Las pinturas parietales presentan una composiciónmuy simple: zócalo con imitaciones de crustae
de mármol y zona media con alternancia de paneles anchos lisos y estrechos decorados con motivos ve-
getales superpuestos. El techo está compartimentado en casetones en relieve, decorados con la repre-
sentación alegórica de las cuatro Estaciones y con dos Ménades. El pavimento y las pinturas parietales
se datan en la primera mitad del s. II y el techo se fecha en época antonina.
Palabras clave: villa, cubiculum, pinturas, pavimentos, imitaciones de mármoles, techo casetonado,
Estaciones, Ménades.
Abstract. The villa of «Els Munts» is an exceptional residential villa which is located 12 km away from Tarraco. Ar-
chaeological data point to the existence of a farming village in the Augustan period; a significant restruc-
turing of the building (with the construction of a new villa) occurred in the beginning of 2nd century, its life
was prolonged until the last quarter of that century, when was affected by a fire. Nevertheless it remained
partially up to advanced times of Late Antiquity.
The paintings preserved in different areas of the villa are dated in the 2nd and 3rd century, though the
most important group is the one regarding to the cubicula that are opened to the north criptoportic, whe-
re the cubicle of the Seasons is located, so named because of the iconographic cycle painted on the ceiling.
There is a strong contrast between the decoration of the pavement, a simple white mortar, and that of
walls and ceiling. The wall-paintings have a very simple composition: dado with imitation marble crustae
and main zone with alternation of broad undecorated panels and narrow ones decorated with superposed
vegetable motifs. The coffered ceiling is decorated with the allegorical representation of the four Seasons
and two Maenads. The pavement and the wall paintings are dated in the first half of the 2nd century whe-
reas the ceiling is dated in Antonine period.
Key Words: villa, cubiculum, walls-paintings, pavements, imitations of marbles, coffered ceiling, Se-
asons, Maenads.
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1. UNA VILLA RESIDENCIAL EN EL AGER
TARRACONENSIS
La villa dels Munts es un claro exponente del tipo de vi-
lla residencial, ubicada en un punto estratégico entre la cos-
ta y el tramo de la via Augusta que unía Tarraco con Barcino,
y presenta una evidente relación histórica con la ciudad de
Tarraco, situada a 12 km de distancia. Cuenta con una larga
trayectoria historiográfica que se remonta al siglo XVI, aun-
que las excavaciones sistemáticas comienzan en los años 60
del siglo XX. Tras un largo paréntesis, los trabajos arqueoló-
gicos se reinician en el año 1995 y continúan en la actuali-
dad llevados a cabo por el equipo que dirige F. Tarrats del
Museo Nacional Arqueológico de Tarragona1.
Los datos arqueológicos testimonian la existencia, des-
de época augustea, de una villa dedicada a la explotación de
los recursos procedentes de las tierras colindantes y de la
que se conservan restos relacionados con las áreas de carác-
ter productivo, como prensas, depósitos y áreas de almace-
namiento (Tarrats y Remolà 2007: 99-100; Tarrats et al.
2007: 214-116).
A inicios del s. II se produce una importante reestructu-
ración del edificio con la edificación de una nueva villa, cuya
vida se prolonga, con algunas reestructuraciones, hasta el úl-
timo cuarto del s. III, momento en el que se ve afectada por un
incendio que determina su posterior abandono (fig. 1). El cen-
tro de esta nueva villa se sitúa en la plataforma superior y co-
necta con la zona termal, situada en el sur del complejo, a
través de una ambulatio porticada en forma de L que se abre
a un hortus central. A esta fase se asocian los muros de fon-
do y los pilares de la ambulatio y las habitaciones del ala
oriental de la citada ambulatio, entre las que se encuentran
tres estancias cuyo uso en la fase posterior se identifica con un
triclinium y dos salas anexas dedicadas posiblemente a acti-
vidades lúdicas complementarias. Antes de mediados del s. II
se produce una importante reforma en la villa en la que la par-
te septentrional de la ambulatio se transforma en un cripto-
pórtico, con un piso superior que quedaba abierto al hortus, en
el que se construyen una serie de cubicula articulados en an-
tecámara y alcoba, que conservan in situ parte de la decora-
ción pintada. A mediados del s. II, se instalan en la villa nuevos
propietarios, C. Valerius Avitus, duunvir de Tarraco, ciudad a la
que se traslada por orden del emperador Antonio Pío2, y su es-
posa Faustina, y su llegada está acompañada de algunas re-
formas, como la creación de una cisterna en una de las
estancias preexistentes que suministraba agua a una fuente
ubicada en un antecámara, cuyo frontal está decorado con la
representación de Oceanos y con una tabula ansata que pre-
senta el titulus pictus con los nombres de los propietarios, y las
dimensiones y capacidad de la cisterna3 (fig. 2).
Entre mediados del s. II y la primera mitad del s. III se
constatan otra serie de reformas que afectan al ala oriental
de la ambulatio, cuyo pórtico se cierra y se construye un
gran mitreo en la zona posterior al triclinio (Tarrats et al.
2007: 219-221 y Remolà 2009).
En el último cuarto del s. III, la villa sufre un incendio
que afecta sobre todo a las estancias del criptopórtico sep-
tentrional y que supone el abandono de esta gran villa se-
ñorial dedicada al ocio; sin embargo en distintos espacios se
constata ocupaciones diversas, asociadas a una actividad
agrícola, que se extienden hasta el s. VII.
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1 Agradecemos al Museo Nacional de Arqueología de Tarragona y especialmente a su director, F. Tarrats y a los conservadores, P. Sada y J.A, Re-
molà la ayuda prestada para el estudio de estas pinturas; algunas de las conclusiones que presentamos son fruto de reflexiones conjuntas.
Los estudios más recientes sobre la villa son los de Tarrats y Remolà 2007, Tarrats et al. 1998, 2000 y 2007 y Remolà 2009.
2 La información sobre este obligado traslado procede de la inscripción sobre un pedestal, actualmente perdido, hallado en Tarragona en el s.
XIX y que reza: C(aio) Valerio / Avito / IIvir(o) / Val(eria) Fir- / mina fil(io) / translato / ab Divo Pio / ex municipio August(obrigensi) / in col(oniam)
Tarrac(onensium) (RIT 352 = CIL II 4277 = ILS 6943 = ILER 1330).
3 Tarrats et al. 1996-1997: Tarrats et al. 1998: 211-213; Tarrats et al. 2000: 371. La lectura más reciente de esta inscripción es la realizada por
D. Gorostidi (2010: 87). Ex praecepto / Aviti et F[au]stinae · N · N (=nostrorum) / ciste[r]na · f[a]cta lata · p(edes) / XIII lon[ga] p(edes) XV]II alta ·
p(edes) · X · / c[a]pti m(oduli?) ∞∞ (=duo milia) CXXV.
FIGURA 1. Planta esquemática de la villa (siglo II- mediados del
siglo III d. C.) (Tarrats et alii 2007)
Todas estas fases constructivas tienen su reflejo en la
decoración pintada que se conserva en varias estancias de
la villa, si bien son las paredes del criptopórtico y de los cu-
bículos anejos las que presentan los revestimientos murales
mejor conservados.
En las citadas estancias se constata una primera fase
pictórica que se corresponde con la reforma que lleva consi-
go la construcción del criptopórtico datada entre inicios y la
primera mitad del s. II, que se conserva en la pared de cierre
del pórtico de la ambulatio septentrional y en la parte infe-
rior del muro de fondo. Dos de las antecámaras de los cubí-
culos que se abren al criptopórtico presentan también restos
de esta primera fase pictórica (fig. 3). En un momento inde-
terminado de la primera mitad del siglo II, estas pinturas se
cubren con otras, de características decorativas muy simila-
res: los zócalos presentan imitaciones de crustae marmóre-
as y en la zona media alternan los paneles anchos y los
estrechos, decorados éstos con motivos vegetales super-
puestos. Los paneles anchos de la zona media son lisos en
las antecámaras y en la estancia que presentamos, pero en
las dos alcobas se enriquecen con innovadores sistemas de-
corativos: imitaciones de crustae en el cubículo 2.6, que po-
demos considerar uno de los ejemplos más antiguos de las
provincias occidentales, al que debemos añadir las pinturas
de la esdtancia 15a del edificio del Atrio del Cerro del Moli-
nete de Cartagena (Noguera et al. 2009: 200-206); en el cu-
bículo 2.4 los paneles medios están decorados con pieles de
animales extendidas (fig. 4), elemento ornamental escasa-
mente representado, con dos únicos paralelos en la villa de
Yvenond (Suiza) (Dubois 1996: 114, figs. 10-13) y en Brige-
tio (Kómarom/Snozy, Hungría) (Borhy 2007: 263, fig. 1).
El ciclo pictórico parietal de los cubículos de la villa dels
Munts podemos definirlo como un auténtico repertorio de
los sistemas decorativos en boga en la pintura provincial del
siglo II d. C.
Finalmente la llegada de Avitus a la villa trajo apareja-
da un nuevo ciclo pictórico que afecta sólo parcialmente a
algunas estancias y del que se conservan el frontal con la re-
presentación de Oceanos y las cubiertas de algunos cubícu-
los. El muro de cierre del pórtico oriental, construido a
finales del siglo II o comienzos del s. III, se pinta con un ci-
clo decorativo mucho más simple consistente en un zócalo
blanco decorado con manchas rojas, en un intento de imi-
tación de mármol y una zona media en la que alternan los
paneles anchos rojos y amarillos, separados por interpane-
les negros lisos.
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FIGURA 3. Superposición de dos capas pictóricas de la antecámara
2.5 (foto MNAT, R. Cornadó).
FIGURA 2. Frontal de la fuente con la imagen de Oceanos (foto
MNAT, R. Cornadó).
2. EL CUBÍCULO DE LAS ESTACIONES
Al cubículo de las Estaciones (2.8), con una superficie de
15 m2, se accede desde el criptopórtico y la puerta de acce-
so es el único vano que se constata en la estancia, al igual
que sucede con el resto de los cubicula que se alinean a lo
largo del pasillo. Actualmente se conservan restos de pintu-
ra en sus cuatro paredes, aunque el muro oriental y el meri-
dional sólo se alzan hasta el nivel del zócalo; durante el
proceso de excavación se recuperaron la práctica totalidad
de los fragmentos correspondientes al techo4
En contraste con la policromía de techo y paredes, el pa-
vimento es un simple mortero blanco, al igual que sucede en
los cubículos contiguos y solamente el suelo de la ambula-
tio se ha cubierto con un mosaico policromo geométrico.
2.1. Pinturas parietales in situ
La estancia presenta dos fases pictóricas, si bien la pri-
mera se constata únicamente en un ángulo de la estancia, en
el que la rotura del revestimiento de la segunda fase permite
la observación de parte de un zócalo negro. Esta misma fase
pictórica se documenta en algunas de las estancias contiguas,
cubiertas por el nuevo ciclo decorativo, pero se mantiene vi-
sible en el criptopórtico, en el que únicamente se repintó el
zócalo y la parte inferior de la zona media de la pared.
2.1.1. Estructura compositiva
Las pinturas conservadas en la actualidad nos ofrecen
una sencilla estructura compositiva: zócalo con imitación de
crustae marmóreas y zona media con alternancia de paneles
anchos rojos y estrechos negros, sin que tengamos constan-
cia de la existencia de una zona superior (fig. 5).
En el zócalo, muy deteriorado, alternan dos tipos distin-
tos de imitaciones de crustae: una de forma ovalada dividi-
da en un rectángulo central y dos semicírculos laterales, que
ha perdido prácticamente todo el color, y que se sitúa bajo el
centro de los paneles rojos; la segunda es un rectángulo con
los lados cortos curvos, pintado con amplias pinceladas ro-
sas y verdes en un intento de imitación de las vetas del már-
mol, que contiene, a su vez, un segundo rectángulo de  forma
similar, de color rojo burdeos en el que se inscribe una figu-
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gidos por J. M. Macias (Codex, Arquelogia i Patrimoni), M. Bruned y A. Miralles (Gam Restauració) bajo la coordinación de F. Tarrats.  La re-
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FIGURA 4. Fragmento de los paneles medios de la estancia 2.4 y
detalle de la garra del felino (foto C. Guiral).
ra romboidal oblonga, coloreado con las pinceladas ante-
riormente descritas; este tipo de incrustaciones se sitúa ba-
jo los paneles estrechos, si bien ocupa los extremos de los
paneles anchos. La distribución de estas crustae a lo largo
de las paredes no se realiza de manera uniforme, sino que se
adaptan a las dimensiones de los muros (vid. infra).
Una banda negra continua separa el zócalo de la zona
media de la pared, que se articula en paneles anchos rojos
bordeados por una banda verde y paneles estrechos blancos,
ribeteados por una banda negra, y enmarcados en su interior
por un filete rojo-ocre. Están decorados con una sucesión ver-
tical de motivos vegetales que alternan con rosetas hexapé-
talas flanqueadas por trifolios. Los motivos vegetales están
compuestos por un elemento cordiforme —de color ocre ro-
jo— con los extremos enrollados en forma de roleo, sobre los
que apoyan dos hojas bifolias verdes, y bordeado por peque-
ños trazos curvos. Este elemento encierra un motivo vegetal
compuesto por un cáliz —de color verde— con dos sépalos —
de color ocre rojo— del que nacen tres hojas elípticas y dos fi-
nos tallos —también de color ocre rojo— que sostienen un
pequeño fruto pintado de rojo intenso. Los motivos descritos
alternan con rosetas, flanqueadas por dos trifolios, y forma-
das por botón central y pétalos redondeados; la policromía
de estas flores es alternante: pétalos rojo ocre y botón cen-
tral azul o pétalos azules y botón central rojo. En la pared oc-
cidental este elemento vertical  presenta leves diferencias: las
rosetas no están flanqueadas por trifolios, sino por pequeños
trazos curvos y las hojas laterales del motivo vegetal, se trans-
forman en una sucesión de pequeños trazos curvos que adop-
tan, en su disposición, la forma de la hoja.
En el muro septentrional se conservan dos paneles an-
chos rojos con el consiguiente panel estrecho situado entre
ambos y que marca el centro de la pared. Por lo que se refiere
al zócalo, la desigualdad de espacio en los ángulos, causada
por el ligero  descentramiento de la placa central, obliga a re-
ducir el tamaño de las crustae romboidales: en el ángulo nor-
occidental la placa romboidal se deforma para adaptarse al
espacio, en tanto que en el ángulo nororiental, un poco más
amplio, el deterioro de la superficie pictórica no nos permi-
te conocer la decoración.
En el muro occidental, la zona media presenta tres pa-
neles, ligeramente más estrechos que en la pared norte, y
dos interpaneles. Por lo que se refiere al zócalo, los compar-
timentos con crustae romboidales también son más estre-
chos, en correspondencia con los paneles anchos de la zona
media y los ángulos se resuelven de la siguiente forma: en el
septentrional no queda espacio para la inclusión de la crus-
ta romboidal y en el meridional, muy deteriorado, parece in-
tuirse la mitad de la forma romboidal que continúa en la
pared meridional.
En el muro meridional, del que sólo se conserva el zóca-
lo,  se sitúa la puerta de la estancia, por lo que la decoración
queda seccionada. El tramo occidental presenta, en el ángu-
lo, la parte del rombo correspondiente al ángulo sur de la
pared oeste y a continuación se sitúa la crusta ovoidal; la
superficie pictórica del resto del espacio hasta llegar a la
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FIGURA 5. Pared septentrional de la estancia 2.8 y detalle de la decoración del interpanel
(foto MNAT, R. Cornadó).
jamba de la puerta está muy deteriorada y ello nos impide
conocer la solución adoptada en esta zona. Por lo que se re-
fiere al tramo oriental, mucho más estrecho, una crusta
oblonga ocupa la jamba de la puerta y el pequeño tramo de
muro está ocupado por parte de la crusta romboidal que con-
tinúa en la pared oriental.
Finalmente la pared oriental, conservada únicamente
hasta la altura del zócalo, adopta la misma solución que la
pared occidental.
La estructura compositiva, de carácter muy simple, de-
riva claramente de las pinturas del s. I; la alternancia de pa-
neles anchos lisos y estrechos decorados con candelabros o
superposiciones de objetos o elementos vegetales es el sis-
tema predilecto de las pinturas provinciales del s. I y se man-
tiene a lo largo del s. II.
La imitación de mármoles en los zócalos es un recurso
ornamental utilizado durante toda la historia de la pin tura
romana y en las provincias se convierte en uno de los siste-
mas preferidos a partir del s. I d. C. La disposición de las imi-
taciones de mármol en los zócalos se re suelve de tres formas
diferentes: una banda corrida decorada con un sólo tipo de
mármol o granito; un zócalo imitando un revestimiento de
placas de mármoles diferentes que pueden ser de igual ta-
maño o alternar los anchos con los es trechos y, finalmente,
una fórmula más compleja es la imitación de crustae mar mó-
reas, que son placas o tiras de mármol recortadas de forma
geométrica, que se combinan formando generalmente dise-
ños geométricos y que adquiere una importancia singular a
partir de la segunda mitad del s. I d. C., manteniéndose has-
ta el siglo V5.
En España el ejemplo más antiguo, de mediados del s. I d.
C., procede de la Domus de Salvius en Cartagena (Fernández
Díaz 2008: 323-324, figs. 44-45) y las crustae son uno de los
motivos característicos de los zócalos de las pinturas fechadas
desde finales del s. I y a lo largo del s. II: Casa del Mitreo (atrio
y pasillo) de Mérida (Abad Casal 1982: 47-48), Casa de las pin-
turas de Astorga (Luengo Martínez 1961: 169), Casa de Oce-
anos de Lugo (González 2007: 440-441, figs. 2 y 3) y Termas
de Campo Valdés (Gijón) (Guiral y Mostalac 1995: 178-186).
Por lo que se refiere a la zona media, la alternancia de
paneles anchos lisos y estrechos decorados, que ya habían
caracterizado la producción pictórica del siglo I d. C. conti-
núa en el siglo II, y es el grupo más numeroso, extendiéndo-
se por todo el territorio hispano6.
Este esquema pictórico, homogéneo en líneas generales,
presenta algunas diferencias en los motivos decorativos de
los interpaneles: en un primer grupo están decorados con el
motivo denominado «candelabro», vástago vertical en el que
se insertan personajes mitológicos, elementos vegetales y
objetos varios, muchos de ellos considerados atributos ca-
racterísticos de ciertas divinidades y/o héroes mitológicos7.
En el segundo grupo, mucho más sencillo, los interpa-
neles están decorados con simples tallos vegetales o con una
sucesión muy simple de elementos de carácter vegetal; en
este grupo incluimos las pinturas objeto de estudio, así co-
mo las procedentes de los cubículos anejos y las proceden-
tes del peristilo y el pasillo de comunicación entre éste y el
viridarium de la Casa del Mitreo de Mérida (Abad Casal 1982:
54-55). Finalmente el tercer grupo es el más sencillo ya que
los interpaneles carecen de decoración8.
En resumen, la decoración parietal de esta estancia se
encuadra en el conjunto de pinturas provinciales del siglo II,
con un esquema decorativo que deriva del siglo anterior y
con la presencia de elementos innovadores y característicos
de la época, como la imitación pictórica de crustae marmó-
reas que decora el zócalo.
Las pinturas parietales de este cubículo y de los cubícu-
los anejos fueron realizadas por un mismo taller en un mo-
mento indeterminado de la primera mitad del s. II, taller que
si bien no poseía un amplio repertorio ornamental ni tam-
poco figurado, sí conocía los esquemas compositivos en bo-
ga en la citada época, de los cuales estas estancias forman
un auténtico muestrario.
2.1.2. Observaciones técnicas
La pérdida del color en muchas zonas de la pared, nos ha
permitido comprobar la existencia de trazos preparatorios
que esbozan las líneas horizontales y verticales, realizados
sobre el enlucido todavía fresco y que ayudan al pintor a tra-
zar las líneas rectas. Los bordes de las bandas verdes y negras
que separan zócalo de zona media estaban previamente tra-
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5 Un completo estudio sobre las imitaciones marmóreas fue realizado por L. Abad Casal: Abad Casal 1977-1978: 189-208 y Abad Casal 1982:
304-313.
6 El estudio de las pinturas hispanas del s. II ha sido presentado en el XI Congreso Internacional de la Association Internationale pour la Pein-
ture Murale Antique, celebrado en Éfeso en Septiembre de 2010: Guiral Pelegrín, Fernández Díaz y Cánovas Úbera: «En torno a los estilos lo-
cales en la pintura romana: el caso de Hispania en el siglo II d. C.».
7 Los conjuntos pictóricos más representativos de este primer grupo son las pinturas báquicas de la Casa del Mitreo (Mérida) de mediados del
s. II, ateniéndonos al análisis iconográfico (Altieri 2002), las procedentes del Convento de San Pedro Mártir (Toledo) sin datación precisa, pe-
ro que las comparaciones estilísticas permiten fecharlas a mediados del s. II (Cerezo 2007) y las pinturas de Astorga también datadas entre fi-
nales del s. I y comienzos del s. II (Luengo 1962); de época antonina son las pinturas de la Domus de Terpsícore de Valencia (Fernández Díaz
2007) y finalmente un importante grupo de pinturas  procede de la zona del sureste, con dataciones que oscilan entre época adriánea y an-
tonina: Carthago Nova (Fernández Díaz 2008: 233-238 y 350-355; Noguera Celdrán et al. 2009; Villa de la Quintilla (Ramallo et al. 2005: 1013
y 1015-1017), Lucentum (Fernández Díaz 2000-2001) y Segobriga (Cebrián Fernández y Fernández Díaz 2001: 144-145).
8 En este tercer grupo, incluimos las pinturas procedentes de las Termas de Campo Valdés en Gijón y las de la Domus de las columnas rojas de
Sisapo (La Bienvenida, Ciudad Real) (Guiral Pelegrín y Zarzalejos Prieto 2006).
zados con un cordel empapado en ocre rojo que, sujeto con
clavos situados en los ángulos de las paredes (de los que se
conserva el orificio), se tensaba para soltarlo posteriormen-
te y permitir que imprimiese su impronta en el mortero (fig.
6). Las líneas verticales se trazaron únicamente con ocre, sin
que se observen las posibles señales de la cuerda. Estas ca-
racterísticas técnicas se repiten en las pinturas de los cubí-
culos anejos, hecho que, junto a las semejanzas del sistema
compositivo y del repertorio ornamental, nos permiten ase-
gurar que fueron pintadas por el mismo taller.
2.1.3. Cronología
La cronología de la segunda fase pictórica de esta zona
residencial de la villa se concreta en la primera mitad del s.
II, antes de que la llegada de Avitus en época de Antonio Pío
(138-161 d. C.), suponga un nuevo ciclo decorativo de ma-
yor riqueza compositiva e iconográfica, pero que afecta só-
lo al frontal de la fuente y a las cubiertas, como veremos a
continuación.
2.2. El techo casetonado
Durante el proceso de excavación de la estancia se recu-
peró el techo, que se ha logrado recomponer en su totalidad.
Consiste en un rectángulo de 3,5 m x 4,6 m bordeado por una
banda perimetral y compartimentado de forma longitudinal en
dos partes por una banda de las mismas características. Cada
una de las zonas está dividida en tres casetones cuadrangula-
res, en los que se insertan otros de forma octogonal en los ex-
tremos y de forma romboidales en la parte central, decorados
los primeros con la representación de las cuatro Estaciones y los
segundos con Ménades (Guiral Pelegrín 2010: 511-520).
Los fragmentos del techo aparecieron caídos sobre el pa-
vimento de la estancia y sobre éstos se hallaron los elementos
constructivos que conformaban la estructura arquitectónica de
la cubierta y del pavimento de la estancia superior. Las teselas
del mosaico se insertaban en un mortero de cal dispuesto so-
bre un lecho de arcilla que a su vez apoyaba sobre las vigas que
articulan y sostienen la cubierta. Fragmentos de las vigas y la
impronta carbonizada de las mismas se hallaron durante el pro-
ceso de excavación, lo que ha permitido comprobar que eran de
forma cuadrangular y medían aproximadamente 18 cm de la-
do, que se disponían cada 55 cm, apoyadas sobre los muros
oriental y occidental. A estas vigas se anclaba, mediante clavos,
una estructura realizada con cañizos y listones de madera que
se recubría con el enlucido, soporte de la pintura.
2.2.1 Observaciones técnicas
La composición en un relieve muy pronunciado del techo
queda ya esbozada mediante la citada estructura de cañizos
y listones de madera cuya impronta ha quedado claramente
impresa en el enlucido del techo. Las cañas, unidas con cuer-
das9, se dispusieron en sentido transversal al eje longitudinal
de la estancia, con la excepción de las correspondientes al
friso de los lados cortos que se colocaron en el sentido con-
trario. Los casetones y los espacios triangulares, producto de
la inserción de los triángulos y octógonos en la forma cua-
drangular, se proyectan ya en esta estructura subyacente,
mediante listones de madera y haces de cañas unidas por
cuerdas (fig. 7).
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FIGURA 6. Detalle de los trazos preparatorios: impronta de cuerdas
empapadas en ocre (foto C. Guiral).
9 Para unir las cañas situadas en la zona correspondiente al friso, las cuerdas se disponen de forma paralela: en los frisos norte, este y sur he-
mos podido constatar la impronta de tres cuerdas, mientras que en el friso occidental y central su disponen únicamente dos. La distancia en-
tre ellas no es homogénea y oscila entre 17 y 20 cm. En los reversos de los casetones también se conservan las improntas de tres cuerdas
paralelas con una separación aproximada de 20 cm.
FIGURA 7. Reverso de un casetón del techo (foto MNAT, R.
Cornadó).
El enlucido, compuesto por cal y arena, se aplicó en tres
capas horizontales en las zonas correspondientes al friso y a
los fondos de los casetones y éstas se adaptaron al profun-
do relieve escalonado de los casetones que ya había sido cre-
ado por la estructura de cañas y listones de madera. La
primera capa, sobre la que se aplica la pintura, está forma-
da básicamente por cal, aunque se observan algunos granos
de arena, muy tamizada; en la segunda capa, de color grisá-
ceo, la proporción de arena es mayor y finalmente la terce-
ra, que apoyaba directamente sobre los cañizos, es de color
rosáceo, por lo que suponemos que se le añadió cerámica
machacada y que tenía por objeto constituir una capa ais-
lante de la humedad10.
Antes de proceder a la aplicación de la pintura, se rea-
lizaron una serie de trazos preparatorios mediante líneas in-
cisas, que servían de guía a los pintores y que se constatan
en diversas zonas del techo11: un trazo muy fino, que no es
visible en su totalidad, marcaba la banda azul que separa los
casetones del friso perimetral, prolongándose hasta los ex-
tremos; otro trazo recto marca el centro de los frisos vege-
tales que decoran las bandas rojas que bordean los casetones
octogonales y el centro de la guirnalda vegetal situada en
las caras interiores de los espacios triangulares situadas en
los ángulos de los casetones triangulares.
Las pinturas debieron sufrir un cierto deterioro, quizás
producido por la entrada de luz y humedad desde la puerta,
ya que los desperfectos se constatan en una banda diagonal
que parte de la abertura y fueron repintadas por una mano
inexperta, incapaz de rehacer los motivos originales, así el
friso vegetal que bordea el casetón triangular decorado con
la Ménade danzante se repintó con un friso de ovas y las
bandas interiores del mismo casetón se rehicieron con un
contario (fig. 10d); las bandas horizontales que flanquean el
citado casetón, y que estuvieron originalmente decoradas
con un tirso, se repintaron de blanco; finalmente la figura
de Primavera también sufrió un intenso repinte que afecta a
la cara y al torso, en la cara se trazaron grandes ojos y nariz
muy marcada y en el torso, el repinte de los pechos se aleja
considerablemente de los que tenía la figura original y que
se mantienen en las otras figuras, en las que apenas quedan
marcados, por lo que tienen un aspecto andrógino.
Finalmente, el incendio que afectó a toda la zona del
criptopórtico, también se detecta en la decoración pictórica
del techo, en la que el ocre amarillo de las bandas de sepa-
ración entre casetones, se ha transformado en rojo (fig. 10a),
en algunas zonas, hecho que se debe al calor producido por
el fuego que transforma el hidróxido de hierro en óxido de
hierro; de igual forma el fondo, originariamente azul, del ca-
setón decorado con la figura del Invierno, situado a la dere-
cha de la entrada está quemado y se ha transformado en un
color grisáceo.
2.2.2. Estructura compositiva
El techo está articulado en tres niveles diferentes: el pri-
mero formado por el friso perimetral y central, el segundo
nivel por las bandas que bordean los casetones y el tercero
corresponde al fondo de los mismos y de los espacios trian-
gulares resultantes de la inserción de los octógonos y rom-
bos en los casetones cuadrangulares (fig. 8).
La banda perimetral que bordea el techo es de color ro-
jo cinabrio y está enmarcada por dos estrechas bandas de
color azul egipcio bordeadas por filetes blancos y esta mis-
ma composición se mantiene en la banda central12. El inte-
rior está recorrido por un roleo de acanto que gira alrededor
de la estancia y que también ocupa la parte central. En dos
de los ángulos conservados quedan los restos, muy perdidos,
de un grutesco que sostiene con sus manos los inicios del
roleo: se observa la parte superior del cuerpo de un personaje
adulto, a tenor de la constitución de brazos y torso, cuyo
cuerpo surge de un elemento vegetal conservado parcial-
mente13. La banda vertical que marca el desnivel entre los
frisos y los casetones está decorada con la imitación de una
cornisa de estuco.
En los casetones cuadrangulares de los extremos se han
insertado otros de forma octogonal y la unión de ambos crea
cuatro formas triangulares en los ángulos. Los bordes exterio-
res de los octógonos, de color rojo cinabrio, están decorados
con una sucesión alternante de rosetas cuadripétalas y com-
plejos motivos en los que dos flores de loto estilizadas flan-
quean un motivo ovalado. Los lados interiores de los octógonos
están pintados con una imitación de cornisa de estuco que es
la que marca el desnivel.
Los bandas exteriores de los casetones triangulares, de
color rojo burdeos y bordeadas por bandas azules con filetes
blancos, están decoradas con motivos vegetales formados
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10 Los espesores de estas capas no son iguales en las distintas zonas del techo: el espesor de la capa superficial (1) oscila entre 0,5 cm (friso pe-
rimetral) y 1 cm en el friso central; el de la segunda capa fluctúa entre 1 cm en el friso occidental, 2 cm en los frisos norte y sur, 3 cm en el
friso oriental y 4,5 en el friso central; tampoco es homogéneo el grosor de la tercera capa —en la que están las improntas de las cañas— y
oscila entre 0,5 cm en los frisos norte y sur, 0,8 cm en el friso este, 2 cm en el oeste y 3,5 cm en el central.
11 Es probable que existieran otros trazos preparatorios que no se han podido comprobar dado el buen estado de conservación de la capa pic-
tórica que los cubre.
12 Las bandas central, la meridional y septentrional miden 55 cm de anchura, la oriental mide 47 y la occidental 43.
13 La denominación grutesco alude a los seres en los que se mezclan, de forma orgánica, elementos del reino animal, vegetal y humano (Perrin
1982: 304); en un artículo posterior, el autor establece una clara diferencia entre los seres cuyo cuerpo emerge de un cáliz vegetal, de aque-
llos en los que el cáliz está invertido y realmente forma parte del cuerpo, como si se tratase de una falda vegetal  (Perrin 1985: 210). En nues-
tro caso no se observa claramente, dada la fragmentación y la pérdida de color, sin embargo la disposición de las hojas visibles permite suponer
que surge de un cáliz de hojas de acanto; en cualquier caso optamos por el término grutesco para la definición del personaje descrito.
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FIGURA 8. Recomposición del techo (foto MNAT, Ramon Cornadó).
por un vástago central compuesto por una concatenación de
hojas trifoliadas, blancas, amarillas y verdes alternativamen-
te, bordeadas por grupos de hojas simples (fig. 10); imitacio-
nes pintadas de cornisas de estuco marcan el desnivel con el
fondo del casetón14. Esta especie de horror vacui se consta-
ta de forma fehaciente al observar el interior de los espacios
triangulares, que presentan motivos vegetales en los latera-
les y en el fondo.
El sistema compositivo del techo parece una reproduc-
ción en pintura y marcado relieve de los techos casetonados
de estuco, afirmación que no solamente queda avalada por
la estructura, sino también por las imitaciones pintadas de
cornisas que marcan las bandas de separación entre los ni-
veles; sin embargo el profundo relieve de los casetones, el
gran tamaño y el escaso número de los mismos, así como la
separación en dos zonas por una ancha banda, nos alejan de
los techos casetonados en los que los casetones son múlti-
ples, están yuxtapuestos o unidos por estrechas bandas y ca-
recen de un relieve tan pronunciado. Todo ello nos conduce
a asimilar nuestro techo al tipo de cubierta definida por A.
Barbet como «à décrochements»: techos con planos escalo-
nados (tres como mínimo), en los que los niveles son regula-
res y simétricos y que es uno de los tipos característicos del
IV estilo (Barbet 1985: 253-255 y 2004: 28)15. Del elenco de
cubiertas con estas características compilado por la citada
autora, el que guarda mayores semejanzas con el que pre-
sentamos es el procedente de la estancia (f) de la Casa de
Loreius Tiburtinus (II 2, 2-5), si bien presenta tres zonas se-
paradas por dos bandas y los casetones, rectangulares y cua-
drangulares y de distintas dimensiones, están separados por
bandas más anchas. También A. Barbet afirma que la estruc-
tura compositiva recuerda a los casetones de estuco del II
estilo, impresión que queda atenuada por el repertorio orna-
mental compuesto por tallos y guirnaldas vegetales; por lo
tanto existen en el citado techo, al igual que en el nuestro,
dos polos de atracción: una clara estructura arquitectónica
difuminada por un amplio repertorio ornamental (Barbet
1985: 256-257).
2.2.3. El repertorio ornamental
Como ya se ha expuesto, la riqueza decorativa de este
techo se manifiesta en que todos y cada uno de los espacios
que bordean los casetones están decorados con motivos ve-
getales y/o arquitectónicos.
El roleo que ocupa el centro de los frisos está formado
por un tallo de hojas de acanto del que parten los pedúncu-
los que sostienen las flores que se sitúan en los lados cón-
cavos del roleo. En los lados cóncavos externos se disponen
tres flores, la central de mayor tamaño que las laterales, for-
madas por un botón central rodeado de hojas; en los lados
cóncavos internos hay dos flores laterales, de iguales carac-
terísticas, y una central en forma de roseta de ocho pétalos
de color azul (fig. 9).
Este tipo de roleo tiene una larga tradición decorativa y
su origen se encuentra en el mundo griego. El I estilo lo in-
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14 Los casetones miden 1,10 m, los lados de los triángulos 12 cm, la banda de separación entre casetones 8 cm; los lados de los octógonos son
muy irregulares, por lo que presentan distintas anchuras que oscilan de 6 a 12 cm. Por lo que se refiere a la anchura de las bandas que mar-
can los desniveles tienen una anchura media de 10 cm.
15 Aunque la mayor parte de este tipo de cubiertas se data en la segunda mitad del s. I d. C., no es una innovación, ya que existen ejemplos an-
teriores, como el techo que cubre la cámara del túmulo Ostroucha en Chipka (Bulgaria) datado en el s. III a. C., con claras influencias hele-
nísticas (Kitov, Barbet y Valeva 1997: 221-224).
FIGURA 9. Detalle del friso perimetral (foto C. Guiral)
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corpora a su repertorio, al igual que el II, no se
conservan ejemplos en las pinturas del III esti-
lo y reaparece en el IV, momento del que se
conservan numerosos ejemplos, ya sea en pin-
tura o en estuco16. Estos roleos se sitúan gene-
ralmente entre la zona media y la zona superior
y nacen de un elemento, cáliz o grutesco, si-
tuado en el centro de la pared: sobre un tallo
principal ondulado crecen tallos secundarios
que se enroscan en espiral en el centro de las
ondulaciones y suelen terminar en un motivo
floral; en algunos casos flores, animales o ero-
tes enriquecen el roleo y las espirales. General-
mente se ubican entre la zona media y la zona
superior, y solamente en el triclinio (19) de la
Casa del Bracciale d’Oro ocupa el borde del re-
cuadro interior de una bóveda17. En tres de los
ejemplos conocidos el roleo se prolonga de for-
ma perpendicular ocupando el espacio de los
interpaneles18. La datación de los roleos anali-
zados se sitúa entre los reinados de Nerón y
Vespasiano (Perrin 1985: 218), pero existen
otros ejemplos que permiten prolongar su cro-
nología hasta los siglos III y IV (Perrin 1985:
230, nota 67). Como ya hemos dicho, el mismo
motivo se reproduce en el estuco y en este ca-
so generalmente separa la pared de la zona in-
ferior de la bóveda, tal y como vemos en el
tepidarium de las Termas del Foro de Pompeya. También lo
constatamos en los mosaicos a partir del s. II, con una larga
perduración.
El roleo que bordea nuestro techo mantiene ciertas dife-
rencias con los ejemplos analizados. En primer lugar, se com-
pone únicamente de un tallo ondulado, careciendo de las
espirales que le otorgan complejidad, sin embargo sí se ha
mantenido la flor en el centro de las ondas cóncavas que es
la copia de la que aparece en el extremo de la espiral; en se-
gundo lugar no nace de un cáliz vegetal o grutesco situado en
el centro, sino en los ángulos, hecho que sólo hemos podido
comprobar en los roleos que bordean algunos mosaicos19.
16 El análisis más profundo sobre el tema es el realizado por Perrin en 1985. A los ejemplos pictóricos citados deben añadirse los hallados en el
oecus 32 de la Casa di Fabius Rufus (VII 16 Insula Occidentalis 22)  (Grimaldi 2006: 297 y 301) y en el triclinio 19 de la Casa del Bracciale d’O-
ro (VI 17 Insula Occidentalis 42) (Ciardiello 2006: 114).
17 Ciardello 2006: 112 y 114. Existen también pequeños espacios abovedados que quedan completamente cubiertos por roleos, como por ejem-
plo la exedra 24 de la Casa del Menandro y las letrinas del Forum de Bolsena (Barbet 1982: fig. 6).
18 Casa cercana a la Basílica (Perrin 1985: fig. 4), oecus (32) de la Casa di Fabius Rufus (VII 16 Insula Occidentalis 22) (Varriale 2006: 297) y un
ejemplo publicado por Niccolini y que recoge Barbet (Barbet-Davreu-Le Bot-Magnan 1977: fig. 16c).
19 El motivo es característico de algunos mosaicos de la provincia Bizacena, como el mosaico de las Estaciones de Thysdrus (El Jem) del siglo II
d.C. y el de la Casa del Sileno de la misma ciudad, del s. III d.C. (Slim 2003: figs. 55 y 203).
FIGURA 10. Repertorio ornamental. a. Banda
decorada con un tirso que separa los casetones.
b. Imitación de cornisa en el borde interno de los
casetones. c. Friso floral en el borde de los
casetones octogonales. d. Repintes en los bordes de





Por lo que respecta a la figura cuyo torso emerge de un
cáliz de hojas de acanto, es muy similar en su actitud al put-
to conservado en el cubiculum (11) de la Casa I 3, 25 de Pom-
peya (Schefold 1962: lám. 90.1; Pappalardo 1987: 40-42,
figs. 2-13), si bien ya hemos expuesto que no puede identi-
ficarse con un erote, tanto por la fisonomía del cuerpo como
por la carencia de alas y más bien debe relacionarse con un
personaje adulto, quizás del tipo que encontramos en los mo-
saicos del s. II (Joly 1988: 181-189).
Otros motivos del repertorio ornamental decoran las
bandas de separación entre los casetones, así como los lados
exteriores e interiores de los mismos y los espacios triangu-
lares creados por la inserción de octógonos y triángulos en la
forma cuadrangular del casetón.
Las bandas de separación entre casetones, originaria-
mente de color amarillo, están decoradas con un vástago re-
matado en dos puntas y forrado con tiras de aspecto vegetal
de color azul, rojo y verde que se disponen de forma helicoi-
dal y que se anudan a los extremos de los que cuelgan cin-
tas (fig. 10a); este elemento se asemeja a la vara de un tirso,
si bien la carencia de la piña en uno de los extremos nos im-
pide identificarlo con el atributo dionisíaco.
Un segundo elemento decorativo es el situado en los la-
dos superiores de los casetones octogonales: una cenefa en
la que alternan rosetas cuadripétalas y un motivo formado
por una roseta de botón ovalado y pétalos blancos, flan-
queada por flores de loto estilizadas (fig. 10c). Este tipo de
cenefa se inspira en modelos más antiguos que se remontan
al II estilo tardío y de los que la Villa de la Farnesina nos ofre-
ce un amplio elenco (Bragantini y de Vos 1982: láms. G y H)
y reaparece a lo largo del s. II, época en la que se fechan las
pinturas procedentes de Nîmes que presentan un motivo muy
similar que recorre el interior de los paneles medios, sustitu-
yendo a las cenefas caladas del IV estilo (Sabrié 1986: 308-
309); también en el s. II se fechan las pinturas de la Casa de
la Exedra en Itálica en las que el motivo aparece en el arran-
que de una bóveda fechada a finales del s. II y comienzos del
s. III (Abad Casal 1982: 229, fig. 283); en un lapso cronoló-
gico que oscila entre los años 130-140 d. C. se datan otras
pinturas con un motivo similar: el techo de la estancia 6 de
la «Insula delle Ierodule» de Ostia (Falzone 2007: 75, fig. 34);
el techo de la casa situada bajo las termas de Caracalla (Joy-
ce 1981: 85; Ling 1990: 180; Croisille 2005: 110) y la tumba
de los Pancratii en la vía Latina de Roma (Joyce 1981: 79;
Baldasarre et al. 2002: 306-308).
Los lados superiores de los casetones triangulares están
decorados con una guirnalda formada por la concatenación
de hojas trifoliadas (verdes, blancas y amarillas dispuestas de
forma alternante), bordeadas por múltiples hojitas elípticas.
Las bandas que marcan el desnivel entre el friso peri-
metral y central y la zona casetonada, así como las bandas
interiores de los casetones están decoradas con la imitación
pintada de una cornisa de estuco que sustituye a las corni-
sas en relieve características de este tipo de composiciones
en relieve (fig. 10b). En los lados interiores de los casetones
centrales la cornisa se articula en una moldura central en la
que alternan motivos piramidales verdes y rojos contrapues-
tos, bordeada por dos molduras ornamentadas con un friso
de hojas cordiformes, que encierran una palmeta, y alternan
con dardos20; en este motivo sorprende la extrema fineza con
la que se ha pintado la moldura de hojas cordiformes frente
al tratamiento mucho más burdo de las formas piramidales,
hecho que coincide con la ortodoxia formal de la primera y
la libertad formal de las formas piramidales que no respon-
de a ninguno de los motivos decorativos característicos de las
molduras clásicas. En los lados interiores de los casetones
octogonales, la imitación pintada de cornisa presenta varia-
ciones en la disposición de las molduras, así la central está
decorada con las hojas cordiformes y la bordean dos moldu-
ras con las formas piramidales.
Los espacios triangulares creados por la inserción de los
triángulos y en los espacios cuadrangulares, están también
minuciosamente decorados: en el fondo una roseta de ocho
pétalos y en las bandas laterales, y enmarcado por dos file-
tes blancos, un friso compuesto por la sucesión de rosetas
de cuatro pétalos cordiformes separadas por hileras de per-
litas; alternan los motivos azules sombreados de blanco, con
los blancos sombreados de azul.
2.2.4 Estudio iconográfico e iconológico
La decoración figurada se circunscribe al interior de los
casetones. Al cruzar el umbral de la puerta hallamos la re-
presentación de la Primavera sobre fondo azul, en forma de
mujer, semi-cubierta con un manto púrpura que recoge en
sus antebrazos, tocada con corona de flores y adornada con
armillas en los tobillos y en los brazos; porta en sus manos
los atributos característicos, un kalathos con flores que sos-
tiene con una mano alzada y una guirnalda floral en la otra
mano (fig. 11a).
El casetón central, de fondo rojo burdeos, está ocupado
por una Ménade estante, desnuda y cubierta únicamente con
un manto azul sobre la espalda, cuyo extremo recoge con el
brazo alzado, en la actitud que F. Gury denomina de «dispo-
nibilidad hacia el otro», gesto que caracteriza el delirio y en-
ajenación de ciertos personajes, entre ellos las Ménades
(Gury 2007); el otro extremo del manto queda recogido en el
antebrazo izquierdo doblado y con esta mano sostiene un
tirso (fig. 12a).
El último de los casetones de esta banda es el Verano,
identificado gracias a las espigas que porta en una de sus
manos y en la corona que adorna su cabeza. La figura, des-
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nuda, parece flotar en la superficie azul del casetón y su po-
sición  recuerda a la que adoptan las Nereidas ya sea en pin-
tura o en mosaico. Sostiene un extremo del manto, de color
dorado, con una de sus manos y el otro extremo reposa en el
antebrazo opuesto, pasando por delante de su cuerpo para
cubrir parcialmente el pubis y una de sus piernas; adorna sus
muñecas y tobillos con armillas (fig. 11b).
La parte del techo descrita es la que quedaba iluminada
por la escasa luz que entraba a través de la puerta y ello
coincide con la presencia de las estaciones cálidas.
En la siguiente banda hallamos las estaciones frías. La
primera es el Invierno, en forma de figura cubierta total-
mente por un manto verde, calzada con botas rojas y por-
tando los atributos característicos, la caña que sostiene con
su mano izquierda y que simboliza el frío y la humedad,
mientras que con la derecha apoyada sobre el pecho, sujeta
un ánade, símbolo de la caza (fig. 11c).
El casetón central es de nuevo una Ménade, en este ca-
so danzante,  vestida con una ligera túnica corta; se cubre
con un manto transparente que desde su antebrazo izquier-
do pasa por detrás de su cuerpo, envolviendo parcialmente la
pierna derecha. Está adornada con pendientes de perlas y dos
brazaletes en cada extremidad, uno en la muñeca y otro en
la parte superior del brazo. Los dos brazos alzados sobre la
cabeza sostienen el tirso (fig. 12b).
Cierra el ciclo figurativo la figura del Otoño, también
una mujer desnuda, semicubierta con manto rojo y con un
tocado de hojas de vid, zarcillos y uvas sobre la cabeza; ador-
na tobillos, muñecas y brazos con armillas y el cuello con
una gargantilla. El antebrazo izquierdo flexionado sostiene
un extremo del manto y porta en la mano un racimo de uvas,
con la mano derecha sostiene un cesto de mimbre del que
asoman hojas de vid (fig. 12c).
Las Estaciones se personifican de formas diversas. Des-
de época helenística aparecen como figuras femeninas es-
tantes, son las denominadas Horae; desde mediados del s. I
se constatan también figuras masculinas y a partir de fina-
les del s. I comienzan a representarse los bustos; otras per-
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FIGURA 11. Casetones con las Estaciones. a. Primavera. b. Verano. c. Invierno. d. Otoño (fotos MNAT, Ramon Cornadó).
a b
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sonificaciones aparecen bajo la forma de putti e incluso se
simbolizan con los atributos característicos21.
Las representaciones conservadas en las pinturas pom-
peyanas se datan en la segunda mitad del s. I; se caracteri-
zan por aparecer en el centro de los paneles, como figuras en
vuelo cuyos atributos permiten la identificación (Eristov
1997: 59-67).
En el mosaico la presencia de las Estaciones se genera-
liza durante el s. II y perdura hasta época tardía; el mosaico
más antiguo conocido que presenta este tipo iconográfico es
el procedente de Ancona, datado en época antonina (Abad
Casal 1990a: 14; Canuti 1994: 86-87).
La Primavera presenta los atributos propios de este tipo
de representación tanto en pintura como en mosaico, si bien
existe la peculiaridad de la presencia de la guirnalda que por-
ta en su mano derecha, que no es un elemento característi-
co y que solamente encontramos en el mosaico de Ancona
(Canuti 1994: 86-87).
La imagen del Verano se aparta considerablemente de la
tradición iconográfica de las representaciones pictóricas y
musivarias, presentando una postura idéntica a la que adop-
tan las Nereidas que cabalgan sobre animales o monstruos
marinos; sin embargo, el tocado de espigas y el ramillete que
lleva en su mano la relaciona claramente con la citada esta-
ción. Ello nos induce a pensar en una contaminación, que
hace a la figura de una Nereida portadora de los atributos in-
discutibles del Verano.
Entre las imágenes pintadas del Otoño solamente la pro-
cedente de la Casa VIII 4, 34 porta una rama de vid entre sus
atributos (Eristov 1997: 63); sin embargo las vides son ya un
símbolo distintivo entre las representaciones del Otoño en
los mosaicos a partir del s. II d.C.
El Invierno no se aparta del tipo iconográfico caracte-
rístico y también son comunes sus atributos, caña y ánade,
si bien en nuestro caso resulta curiosa la forma en la que
porta el ave, ya que generalmente cuelga de la caña y no he-
mos constatado ningún caso en el que quede apoyada en el
regazo de la figura; sin embargo, el brazo plegado en el pe-
cho es común a algunas figuras de mosaicos africanos como
el de La Chebba22 o el de la Sollertiana Domus de Thysdrus
(Alexander 1994: lám. CLXIII) y la misma postura mantiene
en el mosaico de Ancona.
Tras el análisis iconográfico de las Estaciones, podemos
concluir que se apartan considerablemente de las representa-
ciones pictóricas conservadas datadas en la segunda mitad del
s. I y son mayores las similitudes con las figuras realizadas en
los mosaicos, que se generalizan a partir del s. II, particular-
mente con los de mediados del siglo y en concreto con el pro-
cedente de Ancona, de época antonina, y con los africanos del
s. II, ya sea el de La Chebba del tercer cuarto del s. II y el de
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Figura 12. Casetones con las Ménades  (fotos MNAT, Ramon Cornadó).
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Tysdrus de época severiana; el estudio de este pavimento per-
mite concluir que es una copia de un techo pintado y confir-
ma claramente la presencia de «cartones» comunes para
ambos tipos de expresiones (Alexander 1994: 247). Los dos
mosaicos africanos derivan claramente de modelos itálicos y,
dada la temprana cronología de nuestras pinturas, no podemos
pensar en un posible influjo africano, sino que debemos remi-
tirnos a modelos procedentes de la Península Itálica23.
En relación a su simbolismo, parece ser opinión común-
mente aceptada la idea de que evocan el poder fecundo de
la naturaleza y por lo tanto la felicidad y prosperidad de la
casa y de los habitantes a lo largo del año. La presencia de
las Ménades evoca su asociación con Dioniso, asociación que
se remonta al mundo griego y que representa la unión entre
una divinidad protectora de la vegetación y del vino con las
deidades rectoras del tiempo (Fernández Galiano 1984: 159-
160), por ello no debe extrañar la abundancia de este tipo de
representaciones en los mosaicos de las villas bajoimperiales
ya que su economía gravita sobre la producción agrícola.
Por lo que se refiere al lugar que ocupan en la estructu-
ra de las domus, siguiendo el análisis realizado por H. Eristov,
parece claro que las Estaciones se ubican en los triclinios o
en los oeci, hecho que se corresponde claramente con el he-
cho de que ellas sirven en los banquetes de los dioses y por
ello se asocian a los banquetes de los hombres en los que
manifiestan los dones de la naturaleza (Eristov 1997: 65).
Este hecho se constata igualmente con el análisis de los mo-
saicos hispanos y norteafricanos (Guardia 1992: 342).
3. RESUMEN Y CONCLUSIONES
Existe un fuerte contraste entre la riqueza cromática,
ornamental e iconográfica del techo y la mediocridad de las
pinturas parietales y sobre todo la simplicidad del pavimen-
to, un mortero blanco carente de motivos decorativos. Es evi-
dente que el atractivo decorativo de la estancia se centraba
en el techo y que el propietario de la villa tuvo un interés es-
pecial en que la mirada de los ocupantes se dirigiese hacia el
mismo, hecho que puede corresponder con la utilidad de la
habitación como dormitorio.
Las pinturas parietales se enmarcan claramente en el
sistema compositivo consistente en una alternancia de pa-
neles anchos y estrechos, sistema característico de la pro-
ducción pictórica del s. I d. C. y que se mantiene a lo largo del
siglo II. El repertorio ornamental es muy pobre y se reduce a
los motivos vegetales que decoran los interpaneles.
La estructura compositiva del techo se aparta conside-
rablemente de los techos pintados del siglo II tanto los pro-
cedentes de Italia, como los provinciales y tiene sus prece-
dentes en los techos pintados de época flavia, sobre todo los
hallados en las ciudades y villas de la Campania. Todavía son
más palpables las diferencias con los techos hispanos de la
misma época que se circunscriben a los «sistemas de rela-
ción continua», siempre sobre fondo blanco y con un parco
repertorio ornamental e iconográfico.
Ciertos motivos del repertorio ornamental tienen sus orí-
genes en las pinturas del II estilo, reapareciendo a lo largo del
s. II, especialmente en época adriánea, hecho que coincide
con el retorno a los esquemas clásicos que caracterizan las
pinturas de esa época y que es también ostensible en otro ti-
po de manifestaciones figuradas de la época.
El repertorio iconográfico, con orígenes en las pinturas
de la segunda mitad del s. I d. C., presenta ciertos matices
que lo relacionan con el hallado en los mosaicos del s. II d.
C., sobre todo en las figuras de las Estaciones de los mosai-
cos de Ancona (época antonina), La Chebba (tercer cuarto
del s. II) y Thysdrus (época severiana), esta semejanza corro-
bora la tesis de la existencia de patrones comunes para pin-
turas y mosaicos.
En relación a su cronología, existe una clara dicotomía
entre el pavimento, las pinturas parietales y el techo. El pa-
vimento se dispone en el momento de construcción de la es-
tancia a inicios del s. II d. C., momento al que también
corresponden las pinturas de la primera fase; en una fase
posterior y antes de la llegada de Avitus a la villa se redeco-
ran las paredes con las pinturas conservadas en la actualidad;
finalmente la presencia de Avitus supone un momento de es-
plendor pictórico, con la manifestación de un taller de pin-
tores con un amplio repertorio ornamental y motivos
figurados, anteriormente ausentes de la decoración pintada,
y que se han conservado en los techos de algunos cubículos
y en el frontal de la fuente, pintado con la cabeza de Océa-
nos y con el titulus pictus en una tabula ansata que nos per-
mite la datación del conjunto en época de Antonino Pío. La
existencia de repintes en el techo, consecuencia del deterio-
ro sufrido, implica una nueva secuencia pictórica, realizada
por una mano realmente inexperta que podríamos relacionar
con los artesanos que pintan las paredes de la ambulatio
oriental en el s. III, con un sistema decorativo muy simple y
ejecutado de manera imperfecta.
En la decoración de la estancia se constata la presencia
de cuatro talleres distintos. El primero pinta la decoración
de la fase más antigua, solamente visible en uno de los án-
gulos de la habitación, pero que se conserva en la pared me-
ridional del criptopórtico y en la alcoba del cubículo
occidental; el sistema compositivo es el característico de las
pinturas de los siglos I y II, alternancia de paneles anchos e
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